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A receção portuguesa da divina.Comédia de Dante Alighieri entre os séculos XIX e XX pode ser 
considerada um exemplo da ideia segundo a qual as traduções são testemunhos da mudança dos 
cânones estéticos-literários que involve o microssistema cultural. Através da análise de algumas 
soluções tradutórias do tema do v Canto do Inferno, não só mostrar-se-á este princípio de influência, 
como também a natureza híbrida das traduções, que leva a uma parcial reformulação dos processos 
de primarização e secundarização propostos pela teoria polissistémica de Itamar Even-Zohar.
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The Portuguese reception of Dante’s divine.Comedy, between the 19th and 20th century, may be 
considered an example of the idea that translations are proof of the change of the esthetic canons in 
a cultural microsystem. Through the analysis of some translation solutions from canto v of Dante’s 
hell, I will demonstrate both this principle of influence and the hybrid nature of translation, which 
leads to a partial reformulation of the primarization and secondarization processes in Itamar Even-
Zohar’s Polysystem Theory. 
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O episódio do v canto do Inferno de Dante Alighieri suscitou sempre nas letras por-
tuguesas grande fascínio e admiração, desde a sua receção criativa quinhentista por par-
te dos poetas do chamado Inferno.dos.Namorados.no Cancioneiro Geral de Garcia de 
Resende,1 até às óperas líricas dedicadas aos dois amantes de Rimini e encenadas várias 
vezes nos palcos portugueses do século xix. De facto, no Portugal de Oitocentos, a di-
fusão e a fortuna do mito desta relação extraconjugal foram alimentadas por uma leitura 
romântica do conto dantesco, depois recusada pelos críticos italianos do século seguinte 
*  Bolseira pós-doutoramento da FCT.
1 A reelaboração da história infeliz de Paolo e Francesca dentro do Cancioneiro.Geral e os seus paralelismos 
com a representação poética dos casos de Pedro e Inês foram já analisados (Di Pasquale, Daniela. 2009. “Tre 
risonanze dantesche nel Cancioneiro.Geral di Garcia de Resende.” In Studi.portoghesi, 13-26. Roma: Aracne. 
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(Mattalia, Paparelli, Picone, etc.), e focada, mais do que no valor simbólico do encontro 
realizado por Dante no Além, nos acontecimentos biográficos dos protagonistas, assim 
como foram narrados por Boccaccio no seu comentário à Comédia (1373).2 Trata-se, 
pois, da conhecida interpretação «heterodoxa» segundo a qual o poeta florentino mostrar-
se-ia solidário para com os condenados no círculo dos luxuriosos e indulgente para com 
a conceção do amor adúltero veiculado pela literatura cortês provençal,3 interpretação 
que no Portugal do século xix não constituía novidade reformadora do sistema literário, 
mas sim a continuidade do paradigma melodramático já iniciado pelo episódio de Pedro 
e Inês. Por isso, neste caso, mais do que de influência no sentido comparatista do termo,4 
2 Os pormenores da deformidade de Gianciotto Malatesta e do engano organizado para que Francesca casasse 
com ele e não com o irmão Paulo encontram-se, de facto, no relato deixado por Boccaccio. Guido da Po-
lenta, pai de Francesca, fora aconselhado por um amigo a não chamar Gianciotto para pedir a mão da filha, 
mas sim um dos seus irmãos, como procurador de Gianciotto: «Era Gianciotto uomo di gran sentimento, 
e speravasi dover lui dopo la morte del padre rimanere signore, per la qual cosa, quantunque sozzo della 
persona e sciancato fosse, il desiderava messer Guido per genero piuttosto che alcuno dei suoi frategli. E 
conoscendo quello che il suo amico gli ragionava dover poter venire, ordinò segretamente così si facesse 
come l’amico suo l’aveva consigliato. Perché al tempo dato, venne in Ravenna Polo, fratello di Gianciotto, 
con pieno mandato ad isposare madonna Francesca. Era Polo bello, e piacevole uomo e costumato molto; 
e andando con altri gentiluomini per la corte dell’abitazion di messer Guido, fu da una delle damigelle di 
là entro, che il conosceva, dimostrato da un pertugio d’una finestra a madonna Francesca, dicendo: quelli è 
colui che dee esser vostro marito: e così si credea la buona femmina: di che madonna Francesca incontanen-
te in lui pose l’animo e l’amor suo. E fatto poi artificiosamente il contratto delle sponsalizie, e andatone la 
donna a Rimino, non s’avvide prima dell’inganno, che essa vide la mattina seguente al dì delle nozze levar 
da lato a sè Gianciotto: di che si dee credere che ella vedendosi ingannata sdegnasse, né perciò rimovesse 
dall’amico suo l’amore già postovi verso Polo» (Boccaccio 1831, II:50-51). 
3 Seguindo o parecer de De Sanctis, Croce, Parodi, etc., deveria ser intepretado neste sentido o verso «pietà mi 
giunse, e fui quasi smarrito» (Inf. v, 72), uma espécie de dilema entre Dante-cristão (que condena) e Dante-
homem (que desculpa), enquanto a crítica contemporânea sublinhou o facto que «in realtà il cristiano, quanto 
più conosce a fondo la grandezza dell’anima umana e il suo destino divino (cfr. Purg. x 121-6), è quello che 
più dolorosamente piange, perché sa che cosa si è perduto. È questa la profonda pietà infernale, che non ha 
niente a che fare con la simpatia, o la scusa, o quasi il considerare troppo severo il giudizio divino, che pur 
bisogna accettare (sono queste, come è noto le linee interpretative della critica romantica). È la pietà per 
l’uomo che perde se stesso e avvilisce la sua grandezza, quella che tocca fino in fondo il cuore consapevole di 
Dante, che vede con i suoi occhi tale rovina, a cui anch’egli è stato ed è esposto. E il nodo poetico della storia 
è proprio nella nobile qualità umana che è pur rimasta a Francesca; che motivo ci sarebbe infatti di piangere e 
svenire di pietà se si trattasse di un essere volgare e spregevole? Francesca, come poi Farinata e Ulisse – per 
dir solo dei massimi –, è la prima raffigurazione concreta che ci appare nell’Inferno della persona umana nella 
sua alta dignità, ornata di tutte le sue doti naturali, ma come accecata ed esclusa dal suo altissimo fine, per non 
aver accettato, con la ragione e l’arbitrio, la via indicata dall’uomo a Dio» (Chiavacci Leonardi, Anna Maria. 
«Commento». In Alighieri, Dante. 2006. Commedia, 167. Milano: Arnoldo Mondadori Editore). 
4 Para que haja influência de um autor ou de uma obra num contexto estrangeiro é necessário que se verifiquem 
todas as seguintes condições: «deve haver sempre uma concordância entre o “emissor” e o “recetor”; encon-
trando-se o último no mesmo comprimento de onda que o primeiro, consegue em primeiro lugar descodificar 
a sua mensagem; depois, tomá-la como modelo; em seguida, reproduzi-la.ou assumi-la. Do ponto de vista do 
“recetor”, que é essencial, visto não haver “influência” que não seja sofrida, esta consiste numa apropriação 
de.valores.substanciais,.achando-se.a.um.nível.mais.elevado.de.coerência,.expressividade.e.consciência.de.
si. […] Mas se uma “influência” implica sempre uma “concordância”, a recíproca não é verdadeira: há “con-
cordâncias” de que não brotam “influências”. [...] Dividem-se as “concordâncias” em duas grandes classes: 
históricas [entre zonas em contacto] e tipológicas [entre zonas sem contacto]» (Cornea 1975, ii: 25-26).
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devemos falar de concordância histórica entre Dante e os seus epígonos portugueses, de-
vido à falta no contexto lusitano de uma verdadeira reelaboração criativa e visto que, de 
facto, os poemas e as traduções que em Portugal foram dedicados ao episódio de Paolo e 
Francesca não passam de um reforço das poéticas literárias já existentes e, como veremos, 
de um paradoxal fator de conservadorismo das correntes estéticas centralizadoras.  
Entre 1857 e 1896, podemos contar pelo menos catorze publicações de traduções por-
tuguesas do v canto do Inferno.(ou de parte dele),5 segundo referem Henrique de Campos 
Ferreira Lima e Giacinto Manuppella nas respetivas publicações de 1939 e de 19666:
António José Viale, Tradução.do.v.Canto.do.Inferno.de.dante, in Annaes.da.Sciencias.e.Letras, 
publicados debaixo dos auspicios da Academia Real das Sciencias, 1857, pp. 185-196;
João de Deus Ramos, Francesca.de.Rimini..episodio.da.divina.Comedia, in o.Instituto, vol. viii, 
Coimbra, 1859, pp. 197-198;
João de Deus Ramos, Fragmento.da.Francesca.de.Rimini.(dante)..o.beijo, in Gazeta.de.Portugal, 
ano iv, n.º 669, 10 de fevereiro de 1865, p. 3;
João de Deus Ramos, Francesca.de.Rimini..episodio.da.divina.Comedia, in.Gazeta.de.Portugal, 
ano iv, n.º 702, 22 de março de 1865, p. 3 e in Teófilo Braga, Modernas.Ideias.na.Literatura.
Portuguesa, vol. ii, pp. 70-72;
João de Deus Ramos, Francesca.de.Rimini..episódio.da.divina.Comédia, in o.Vimaranense, ano 
v, n.º 412,  1866, p. 1;
António José Viale, Inferno.. Poema. de.dante, Canto v, in Miscellanea.hellenico-Literaria. of-
ferecida.aos.estudantes.da.2.ª.cadeira.do.curso.sueperior.de.Letras.pelo.Professor.da.mesma.
cadeira.António.José.Viale, Lisboa, Imprensa Nacional, 1868, pp. 75-80;
J. C. Latino de Faria, Francisca.da.Rimini..episodio.de.dante, in Palmas.e.Martyrios..Poesias.
Posthumas, publicadas pela viuva do auctor, Lisboa, Typographia Universal de Thomaz quin-
tino Antunes, 1868, pp. 87-88;
João de Deus Ramos, Francesca.de.Rimini, in Flores.do.Campo, Lisboa, Lallemant Frères, 1869, 
pp. 211-215;
Eduardo Augusto Vidal, Francisca.de.Rimini, in Contos.da.Sesta, Lisboa, Editores Rolland & Se-
miond, 1870, p. 143 e in Artes.e.Lettras, tômo ii, Lisboa, 1873, p. 14;
António José Viale, Francisca.de.Rimini..episodio.do.v.Canto.do.Inferno.de.dante, in o.Instituto, 
vol. xx, Coimbra, 1874-1875, pp. 277-280;
A. de Sequeira Ferraz, episodio.do.Inferno.dantesco..Paolo.e.Francesca, in o.Pantheon, ano i, n.º 
17, 1880-1881, p. 265-267;
António José Viale, Inferno..Poema.de.dante,.Canto.v, in.Tentativas.dantescas, Coimbra, Livraria 
5 Além da seguinte exposição: José Joaquim da Silva Pereira Caldas, exposição.da.ação.dramática.da.Fran-
cesca. da.Rimini:. tragedia. in. cinque. atti. da. Silvio.Pellico,. di. Salluzzo:.Representada no Theatro de S. 
Geraldo, em Braga, em 3 de Fevereiro de 1869, sob a direção de Ernesto Rossi, pela primeira companhia 
italiana vinda à cidade, Braga, 1869.
6 Lima, Henrique de Campos Ferreira. 1939. dante.em.Portugal.e.no.Brasil..ensaio.Biblio-Iconográfico, 
Sep. dos Anais.das.Bibliotecas.e.Arquivos. Lisboa: Tip. da Emprêsa Nacional de Publicidade; Manuppella, 
Giacinto.1966. dantesca.Luso-brasileira..Subsídios.para.uma.bibliografia.da.obra.e.do.pensamento.de.
dante.Alighieri. Coimbra: Coimbra Editora.
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Central de J. Diogo Pires Editor, 1883, pp. 59-66;
Manuel Duarte de Almeida, Paolo.e.Francesca, in Nove.poesie.portoghesi.ristampate.in.Padova.
nell’occasione.del.vii.(settimo).centenario.di.Sant’Antonio.di.Lisbona, Padova, Tipografia Fra-
telli Gallina, 1895, p. 11;
João de Deus Ramos, Campo.de.Flores..Poesias.lyricas.completas, cord. por Theophilo Braga, 2ª 
edição ne.varietur, Lisboa, Imprensa Nacional, 1896, pp. 612-622.
Esta atenção para o específico episódio da divina.Comédia prende-se não só com o 
número de traduções realizadas no período indicado, mas também com a qualidade das 
mesmas, como dissemos, orientadas pela leitura romântica da história, mas com certeza 
influenciadas também pela linguagem melodramática italiana então em voga em Portu-
gal.7 Veja-se a tradução que João de Deus fez em 1865 (3), onde o pathos.da situação dra-
mática é muito mais acentuado do que na versão original, atráves de algumas inserções 
arbitrárias no texto de chegada: 
Dante, Inf. v 103-120 João de Deus Ramos, o.beijo 
«Amor, ch’a nullo amato amar perdona,
mi prese del costui piacer sì forte,
che, come vedi, ancor non m’abbandona.
Amor condusse noi ad una morte.
Caina attende chi a vita ci spense».
queste parole da lor ci fuor porte.
quand’io intesi quell’anime offense,
china’ il viso, e tanto il tenni basso,
fin che ‘l poeta mi disse: «Che pense?».
quando risposi, cominciai: «Oh lasso,
quanti dolci pensier, quanto disio
menò costoro al doloro passo!».
Poi mi rivolsi a loro e parla’ io,
e cominciai: «Francesca, i tuoi martìri
a lagrimar mi fanno tristo e pio.
Ma dimmi: al tempo d’i dolci sospiri,
a che e come concedette amore
che conosceste i dubbiosi disiri?».
«Não nos ama debalde um gesto amigo:
Eu aquelle abracei... qu’inda me abraça!
Nos braços lhe caí... vergou comigo!...
Eis d’um só ferro, a ambos, nos trespassa
Mão impia d’um Caim! mão fratricida!...»
Calou-se. E eu submesso em tal desgraça,
Tinha os olhos no chão, sem luz, sem vida...
quando o poeta, emfim: que se amargura?
Dizendo-me ergue a face humedecida:
– quan[tos] lindos sonhos d’infantil ventura!
que inefavel amor! que intimo encanto
Os não levaram pois à desventura!
Mas dize-me, Francesca! se este pranto
Filho de como eu sinto igual martyrio
Me aceitas, tal qual nasce, intimo e santo:
Como é que n’esse instante de delirio...
Vos segredou amor...de um peito amante
Prazeres... que inda ignora um casto lyrio?
(Ramos 1865, 10 de Fevereiro)
Enquanto o delito de Gianciotto, marido de Francesca, no texto de partida é apenas 
citado e não descrito, assim como a sua identidade é omitida por uma espécie de discrição 
da protagonista do canto, no texto de chegada temos a imagem forte da ação violenta (nos.
trespassa) e a identificação clara do culpado (mão.fratricida), em perfeita sintonia com 
os paradigmas melodramatúrgicos, cânone dominante da época. Daí a multiplicação de 
exclamações e suspensões, a confusão entre Caina e Caim, a face humedecida, o insinuar-
7 Sobre este aspeto veja-se Di Pasquale, Daniela. [no prelo]. «Faíscas de Revolução: a receção/reaceção 
portuguesa do melodrama italiano do século xviii». In Melodrama.ii..Coimbra: Centro de Literatura Portu-
guesa.
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se num casto lírio dos prazeres de um instante de delírio. Não muda estas intenções a 
versão de março de 1865 (4), ainda mais ensanguentada,8 à qual João de Deus acrescenta 
agora um certo gosto didascálico que lembra, mais uma vez, a relação com as artes céni-
cas da época: «Beija-me a bocca, trémula de medo, / que me cahiu no chão das mãos o 
escripto... / E nós não lêmos mais no dia todo!» (Ramos, 1865, 22 de Março) («la bocca 
mi basciò tutto tremante. / Galeotto fu il libro e chi lo scrisse: / quel giorno più non vi 
leggemmo avante», Inf. v, 136-138).  
O grau de difusão da lição dantesca é confirmado até, via.negationis, por algumas ten-
tativas de desmistificação do poeta florentino e da sua obra, como acontece, por exemplo, 
no poema intitulado “Lendo”,.de Alberto Pimentel, publicado na obra Idyllios.dos.Reis.
em 1886. Este texto singular é um arabesco da citação poética, ou melhor, um entrela-
çamento de geometrias poéticas como num sistema de caixas chinesas. Ao citar o livro 
de Dante como medium de perdição entre os cunhados D. Pedro ii e D. Maria Francisca 
de Saboia, e retomando implicitamente como sub-texto o livro de Lançarote e Genevra 
citado no v canto do Inferno (instrumento de corrupção dos cunhados Paolo e Francesca 
segundo o poeta florentino), o autor remete para una rede de referências literárias, no 
estilo do livro no livro:
Dante, Inf..v, 127-138 Alberto Pimentel, Lendo 
Noi leggiavamo un giorno per diletto
di Lancillotto come amor lo strinse; 
soli eravamo e sanza alcun sospetto.
Per più fiate li occhi ci sospinse
quella lettura, e scolorocci il viso
ma solo un punto fu quel che ci vinse. 
quando leggemmo il disiato riso
esser basciato da cotanto amante,
questi, che mai da me non fia diviso,
la bocca mi basciò tutto tremante.
Galeotto fu ‘l libro e chi lo scrisse:
quel giorno più non vi leggemmo avante.
Era moça a rainha e moço o infante.
Liam juntos um livro, um livro eterno,
Os tercetos esplndidos do Inferno
Na divina.Comédia, liam Dante...
Chegaram lentamente àquele instante
Em que Paulo e Francisca enfim cederam
à tentação do amor e se perderam...
De repente também um longo beijo
Juntou as duas bocas num desejo...
Cora a rainha, empalidece o infante.
E mau foi començar. Dali por diante...
O pobre Afonso vi, destronado,
Duros anos chorou numa prisão.
E assim um rei acaba encarcerado,
Dir-se-á talvez, às mãos do próprio irmão!
Pois dizem mal. Não teve culpa o infante,
Nem a frágil rainha que cedeu...
  quem a teve sei eu.
.................................................................
Ninguém deixe cunhados ler o Dante.
Está a arder no inferno este tratante. 
(1923, 131-132)
8 «Eis senão quando a ambos nos trespassa / Punhal d’impio Caim...mão fratricida...» (Ramos 1865, 22 de Março).
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No final deste poema português, assiste-se assim a uma tentativa de aviltamento da 
figura do poeta florentino (definido “tratante”) e da sua obra mais conhecida, como tam-
bém acontece nos versos do macaense Alberto Feliciano Marques Pereira, que escreve, 
em Dezembro de 1887, o soneto intitulado Aquelle.Beijo:
Este meu socio eterno aqui penante,
Na bocca me beijou todo tremente.
«Inferno» de Dante - «Divina Comedia»
Aquelle beijo ansioso que trocaram
Paolo e Francesca... idyllio dum instante,
aquelle beijo extático e offegante
que duas almas jovens permutaram...
Prova d’affecto que entre si fundiram
uma estrella do céu e a vaga errante,
aquelle beijo trémulo e arquejante
à tentação do qual não resistiram,
não ressoou tão grato e docemente
num sensual aroma penetrante,
num gozo abrasador, terno, fremente,
como o que em sonhos dei na minha amante!
Não fora com certeza tão ardente
Aquelle beijo que sonhara o Dante! (Pereira 1892, 70)
A depreciação da poesia do v canto do Inferno que encontrámos em Alberto Pimentel 
volta aqui através da transformação da visão dantesca num simples sonho e da descrição 
do beijo entre Paolo e Francesca como paralelo eufemístico em comparação com a expe-
riência do próprio poeta.  
No entanto, a situação parece modificar-se à medida que nos aproximamos das úl-
timas décadas do século e os primeiros anos do seguinte, com atitudes de reverência 
perante o poeta da divina.Comédia justificadas com a consciência da sua inimitabilidade 
poética e concretizadas numa diminuição do nível de liberdade compositiva por parte dos 
tradutores e numa receção dirigida a um público mais culto. Na realidade, também nesta 
mudança de paradigma influiu o processo de alteração dos códigos estético-literários, isto 
é, a passagem de uma época de imediata adesão aos produtos e às correntes artísticas a 
uma época de complexidade existencial e cultural, de desconstrução do real no surreal, 
da roptura com a tradição, do contraste entre aparência e verdade, desvendável só por 
parte de recetores com alguma competência estética pregressa, sendo que a totalidade, 
nas palavras de walter Benjamin, torna-se «the sum total of all possible meaningful jux-
taposition as such opposites» (2003, 47), ou, noutras palavras, a totalidade «is no longer 
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the harmonious totality of the symbolic image of the world, but a whole whose parts are 
assembled from the most disparate materials, a whole with unconcealed ruptures, into 
which the world with all its contradictions can enter» (witte 1997, 77-78). é por isso 
que, no final do século xix e no início do xx, encontramos traduções «ao pé da letra», 
para utilizar uma definição de Sebastião José Guedes e Albuquerque (Albuquerque 1818), 
tais como a de A. de Sequeira Ferraz (12): «O amor conduzio-nos à mesma morte: Caina 
aguarda aquelle que nos tirou a vida» (1880-81, 266) («Amor condusse noi ad una morte. 
/ Caina attende chi a vita ci spense», Inf. v, 106-107) e uma admiração paralisadora da 
receção criativa. Assim, Dante é chamado por Carlota Silva (Ondina), num soneto de 
1906, «excelso» (102), é dito «grande» (128) por Matias Lima em 1926, a sua poesia é 
definida por José Ramos-Coelho, em 1910, «a intraduzivel / Trilogia do vate de Florença» 
(Manuppella 1966, 78), ou por Joaquim Dias, «o magistral poema» (1907, 72). A Paolo e 
Francesca são consagrados, até 1941, pelo menos seis poemas e quatro traduções: 
José Fernandes Costa Júnior, «Francesca», in o.eterno.Feminino..Realismos.e.evocações, Paris-
Lisboa, Livrarias Allaud e Bertarnd, [1913], p. 127;
Cândido Guerreiro, «Francesca», in Sonetos, 2ª ed., Porto, Renascença Portuguesa, 1916, p. 69;
M. Joaquim Dias, «Francesca de Rimini», in Telas.da.Vida, Horta, 1920, pp. 43-44;
Manuel Duarte de Almeida, «Francesca e Paolo», in Terra.e.Azul, Porto, Imprensa Moderna, 1933;
José dos Santos Silveira, «Francesca» (dois sonetos), in Almanaque.Açores, coord. por Manuel 
Joaquim de Andrade, ano 34, Angra do Heorismo, Livraria Editora Andrade, 1941, pp. 95-96;
Conde de Azevedo e Silva, Francisca.de.Rimini..episódio.do.Inferno.de.dante, Lisboa, s.d.;
José Pereira de Sampaio, «Francesca de Rimini por João de Deus», in os.Génios, Porto, 1905, pp. 
248-251;
Xavier Fontoura, «Paolo e Francesca», in opálas, Lisboa, 1905, p. 171;
Francisco Maria Esteves Pereira, «Francisca de Rimini. Episódio do Inferno de Dante e as suas 
versões em lingua portuguesa», Sep. do Boletim.da.Segunda.classe.da.Academia.das.Sciencias.
de.Lisboa,.Coimbra, 1915.
Uma outra prova da atitude extática dos poetas perante a perfeição do verso dantesco 
encontra-se na construção de textos meramente descritivos, privados, por causa da sensi-
bilidade da estética modernista, daquela audácia de reapropriação do texto que tinha ca-
racterizado as épocas românticas. Perante a impenetrabilidade poética, e contra o silêncio 
e a frustração do inalcançável, ao poeta resta só a estrada da contemplação do paradigma, 
do afastamento do modelo, pelas mesmas razões já explicadas por James McFarlane:
A poesia tornou-se uma intolerável luta com palavras e significado, uma triturante 
e crescente tensão do poder de compreensão da nossa inteligência. Abandonou-se com 
impaciência as definições mais antigas e tradicionais da poesia – o espontâneo fluir de 
um sentir poderoso, as palavras mais adequadas, na ordem mais indicada. As tentativas 
obsessivas de dizer o “indizível” passaram a fazer exigências extremas à elasticidade do 
nosso espírito. Não só a literatura mas toda a arte deste período pareciam ter como objeti-
vo tender o espírito para além dos limites da compreensão humana. (1976, 72) 
é neste sentido que podemos ler a incapacidade de compreender o contrappasso que 
Dante atribui aos luxuriosos (ficarem juntos e serem levados pela tempestade) no soneto 
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de 1913 de José Fernandes Costa Júnior (1a), que reduz ao silêncio qualquer tentativa de 
explicação dos desígnios do Deus dantesco:
 Francesca, que o leitor não desconhece,
 De quem Dante cantou o amor impuro,
Pintada por Doré, nos apparece 
Em turbilhão sem fim, no inferno escuro.
Desta figura ideal – que resplandece
De Lanciotto nos braços, fero e duro –
O seu grande castigo, se o merece,
Pensando e repensando, em vão procuro!
quem julgasse na terra taes amores,
De certo, é meu pensar, não se lembrava
De unir eternamente os peccadores;
Antes, por todo o sempre os separava.
Mas Deus, que é sempre justo em seus rigores,
Se não fosse castigo não lho dava. (Costa Junior [1913], 127).
Ou o refúgio na superlativação e na compulsão à repetição como modalidade do ser, na 
exacerbação dos sentimentos, por exemplo, num poeta tardo-parnasiano como Manuel 
Duarte de Almeida (1844-1914), no poema intitulado «Francesca e Paolo» (4a):
 Funestissimamente um doce olhar trocaram,
 Irresistívelmente o amor os atraiu,
Alucinadamente os lábios se tocaram,
Voluptuosamente a vida lhes fugiu!9 (Almeida 1933, 199)
No entanto, mais do que os poemas dedicados à divina.Comédia, são as traduções 
dos elementos do universo dantesco a contar a história da evolução dos cânones estéti-
cos em Portugal, como afirma a teoria polissistémica de Itamar Even-Zohar no caso em 
que a literatura traduzida fique numa posição periférica do polissistema literário, como 
normalmente é o caso, e, paradoxalmente, «becomes a major fator of conservatism [...] 
a means to preserve traditional taste» (1990, 48-49), tornando-se assim o recetáculo das 
mudanças já secundarizadas algures no polissistema. Isto, todavia, não deve necessa-
riamente ser considerado um fator de menosprezo da receção dantesca em Portugal, em 
relação à capacidade de outros elementos exógenos para inovar o repertório local. De 
facto, seria preciso reformular parcialmente o funcionamento dos processos de primari-
zação e secundarização dos elementos do repertório cultural, assim como está descrito 
9 Também a variante transcrita por Manuppella não muda muito a interpretação proposta: «que desventura a 
sua! Um doce olhar trocaram, / Irresistívelmente o amor os atraiu, / Alucinadamente as bocas se beijaram, 
/ E, nesse único beijo a vida lhes fugiu!».
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por Even-Zohar, que os considera como radicalmente binários. Pelo contrário, parece 
mais realístico pensar que não exista um sistema cultural totalmente desconectado do seu 
macro-polissistema e uma novidade absoluta que pode abalar um inteiro sistema cultural. 
Normalmente, o elemento de desfamiliarização vem para modelizar tendências que, de 
alguma maneira, já serpeiam no sistema, como também afirmou Hans Robert Jauss em A.
Literatura.como.Provocação (1970):
Uma obra não se apresenta nunca, nem mesmo no momento em que aparece, como 
uma absoluta novidade, num vácuo de informação, predispondo antes o seu público para 
uma forma bem determinada de receção, através de informações, sinais mais ou menos 
manifestos, indícios familiares ou referências implícitas. Ela evoca obras já lidas, coloca 
o leitor numa determinada situação emocional, cria, logo desde o início, expectativas a 
respeito do «meio e do fim» da obra que, com o decorrer da leitura, podem ser conserva-
das ou alteradas, reorientadas ou ainda ironicamente desrespeitadas, segundo determina-
das regras de jogo relativamente ao género ou ao tipo de texto. (2003, 66-67)
é evidente, então, que o elemento extrasistémico deixa sempre escapar algumas fran-
jas da sua existência noutros contextos, tornando-se neles subliminalmente endosistémico 
bem antes da sua secundarização oficial. é por isso que o fator-Dante em Portugal como 
confirmação da norma estética pré-existente não pode ser dissociado, contemporanea-
mente, da novidade constituída pelo longo processo da sua metabolização dentro do sis-
tema cultural português, mesmo que os resultados finais desse processo tenham reforçado 
exclusivamente atitudes conservadoras.
Assim a receção de Dante em Portugal parece ter sofrido (em vez de ser ela a transfe-
rir) as mesmas alterações de paradigma do nível mais alto das correntes estético-literárias, 
e as traduções portuguesas da obra dantesca (ou das obras italianas inspiradas nela) de-
sempenharam o papel de testemunhos dessas mudanças de cânone. Vejam-se os casos da 
tradução do libreto da ópera Francesca.da.Rimini, encenada no Teatro de S. Carlos em 
1857 (poesia de Felice Romani e música de Giovanni Franchini), e da novelização de 
1951 do argumento do melodrama com o mesmo título, mas musicado por Riccardo Zan-
donai e versificado por Tito Ricordi a partir de uma tragédia de Gabriele d’Annunzio10.
No primeiro caso (Francisca.de.Rimini, melodrama em 3 atos para se representar no 
real Theatro de S. Carlos, Lisboa, Typ. De E. J. da C. Sanches, 1857), trata-se de uma 
edição bilingue, na qual a parte portuguesa é constituída por uma tradução intrassemiótica 
(de poesia para prosa), orfã de tradutor,11 cujo texto se encontra fortemente manipulado 
numa tendência domesticadora, permitindo assim formular a hipótese de um público-alvo 
composto por leitores/espetadores não especialistas, logo, uma composição mais inter-
10 Em Portugal, depois desta representação, foi encenada em 1913, no Teatro de S. Carlos, a ópera Paolo.e.
Francesca, drama lyrico em 1 ato, com libreto de Arturo Colautti e música de Luigi Mancinelli. No resto de 
Europa as versões operáticas do episódio dantesco foram as seguintes: Mercadante (Madrid, 1828); Pola-
Generali (Veneza, 1829); Barbier/Carré-Thomas (Paris, 1882); Cajkovskij-Rachmaninov (Moscovo, 1906) 
Ricordi-Zandonai (Turim, 1914).
11 é singular que no mesmo ano (1857) foi representada em Madrid, no Teatro de la Zarzuela, a tragédia Fran-
cesca.di.Rimini di Silvio Pellico, cuja edição espanhola (Imprenta de José Rodriguez) traz no frontispício o 
nome completo do tradutor (Don Miguel Pastorfido).
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classista e com um horizonte de expectativas mais imediato, digamos, de mero entrete-
nimento, mais do que de interesse pela reconhecibilidade do texto e da cultura originais. 
Tal operação responde assim a princípios que governam a transferência de um elemento 
exógeno no interior de um repertório canonizado, isto é, «new elements [a ópera italiana] 
are retranslated, as it were, into the old terms [o teatro adaptado ao gosto português com 
uma visão maniqueísta da vida], thus imposing previous functions on new carriers rather 
than changing the functions» (Even-Zohar 1990, 22). Este resultado é obtido atráves de 
duas estratégias fundamentais: (1) uma tendência para maior simplificação de palavras e 
ações e (2) um relevo particular dado à interpretação meramente romântico-platónica do 
episódio dantesco, ao ver o Bem e o Mal como compartimentos estanques. Como exem-
plos do primeiro caso podemos mencionar: 
o desaparecimento das figuras retóricas e dos tropos – transparência total ou grau 
zero da tradução –, como se verifica no final da sexta cena do i ato, onde, em duas linhas, 
se perdem uma similitude e uma sinestesia («Ma a par d’un lampo sparvero / I giorni 
dell’amor! / Sol presso a lei sorridere / Tutto vedrò il mio cor.»12 ⇒ «Porem tudo foi illu-
são; só me resta tributar-lhe um sorriso sem esperança.» (Francisca.de.Rimini 1857, 19);
um aumento do sentido de pudor, mudando os gestos cénicos mais explícitos, como 
na nona cena do i ato («Paolo. (inginocchiandosi).Oh! amata donna! / Le ginocchia ti 
stringo» (30). ⇒ «Paulo. (ajoelhando) Mulher querida, diante de ti eu curvo os meus 
joelhos» (31).;
cortes de ações de sabor vagamente erótico, como acontece na última cena de melo-
drama, onde a didascália que descreve o gesto que representa a morte dos dois amantes é 
bruscamente eliminada (Francesca «cade priva di sensi sul corpo di Paolo» (52) já deitado 
no chão).
Para a segunda estratégia, valham as seguintes operações:
• a introdução de um à parte que Paulo não ouve, com o intuito de reforçar a ideia da 
crueldade do marido e irmão traído, na cena nona do i ato («Lanciotto. Se pietà di 
me tu senti / Non partir per me t’adopra; / Il rival in pra si scopra / Che inviolarla ar-
disce a me» (24). ⇒ «Se tens piedade de mim não te ausentes, ajuda-me a descobrir 
o arcano. (Cumpre-me descobrir o rival que pretende raptá-la») (25).;
• a transmissão da ideia da justificabilidade do amor extraconjugal, através da inserção 
de novas didascálias, como se observa na nona cena do i ato (Paulo. (com.extrema.
paixão) Mulher querida, estás tão triste?») (31).;
• o lamento final de todas as personagens em coro («Elle more!») (53), ausente no 
texto original e que, parecendo no texto de chegada dirigido a Lanciotto, (o qual, na 
versão italiana, não morre), serve de compensação para o final emendador.
 Claramente, estas manipulações não se prendem só com a necessidade (talvez por 
razões de ordem económico-empresarial) de não perder a posição central no sistema cul-
tural de chegada, mas são também justificadas pela natureza particular do objeto-libreto, 
que parece autorizar implicitamente estas intervenções, sendo mais um formato biblio-
12 Francisca.de.Rimini, melodrama em 3 atos para se representar no real Theatro de S. Carlos, Lisboa, Typ. 
De E. J. da C. Sanches, 1857, p. 18.
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gráfico do que um género literário e sofrendo, por isso, os mesmos preconceitos margi-
nalizadores dos produtos culturais de consumo, tal como aconteceu à literatura de cordel. 
O libreto, de facto, apresenta-se já à partida como um produto manipulado, tratando-se 
da transcodificação de uma obra literária anterior, resultado, portanto, de um processo 
de desconstrução do original primeiro num original segundo, de maneira que a tradução 
numa outra língua se configure já à partida como manipulação de uma manipulação. Além 
disso, uma característica incontornável dos libretos é a sua condição funcional e servil 
relativamente à música, condição de ulterior inferioridade que um certo juízo stendhalia-
no contribuiu para veicular.13 O libreto bilingue, portanto, constitui uma etapa sucessiva 
na evolução do produto literário, como reescrita de uma interpretação14 e numa forma 
linguística que pode implicar por si só uma específica modelização dos conteúdos. Neste 
sentido, qualquer tradução, seja ela aceitável ou adequada (Toury 1995, 57), accarreta 
sempre uma certa dose de domesticação devida às peculiaridades anisomórficas do signo 
linguístico de cada língua e à relação entre textualidade e intertextualidade, pela qual o 
texto traduzido (como qualquer outro texto artístico) é sempre a «reprodução de uma 
realidade noutra» (Lotman 1978, 350). Naturalmente, a tudo isto, temos de acrescentar a 
influência dos mecanismos mentais de cada tradutor, pois, nas palavras de Laura Salmon, 
«il processo di decodificazione e codificazione “accende e spegne” parallelamente un 
numero impressionante di link di un gigantesco ipertesto» (2003, 144). Assim as altera-
ções do texto de partida de Felice Romani explicam-se não só pelas regras da teoria da 
posição da literatura traduzida no polissistema literário de Even-Zohar, ou pela natureza 
dos libretos em si que, nascendo já como manipulações, são «prove di una paradossale 
e involontaria decostruzione» (Ferroni, 2005, iv) (e, por isso mesmo, quase uma licença 
para ulteriores vulgarizações), mas também pela especificidade do objeto da praxis tra-
dutória, a cadeia dos signos linguísticos. Isto quer dizer que, quando o tradutor português 
da ópera Francisca.de.Rimini traduz a exclamação de Francesca ao ver aproximar-se 
Paolo, «un dio lo guida, / un dio nemico», (26) por «um Deus inimigo aqui o arrojou», 
(27) perdem-se forçosamente todas as referências que a palavra «nemico» leva consigo, 
obviamente ligadas ao sentido do verso dantesco «se fosse amico il re dell’Universo» 
(Inf. v, 91), não despoletando no leitor português não especialista aqueles links mentais 
de que falava Laura Salmon. 
O segundo texto que queremos analisar nesta perspetiva polissistémica é a tradução 
intersemiótica (de melodrama à novelização) publicada na Coleção da ópera dirigida por 
13  Stendhal propôs a não leitura dos libretos, objetos que, segundo ele, nada têm de literário nem clarificam o 
que já a música por si sabe transmitir: «Ce son des pièeces portés à ce degré d’idéal, et qu’il faut absolument 
ne pas lire, et entendre seulement avec la musique, que les froids critique d’un certain peuple ont examinées 
comme des tragédies» (Stendhal  1999, 205).
14  Para os libretos, de facto, «più che di riduzione, traduzione o transcodificazione, bisognerebbe in effetti 
parlare di interpretazione, non nel senso generico di esecuzione o messa in atto, ma in senso più propria-
mente ermeneutico. I libretti (parlo naturalmente di quelli di alto livello) costituiscono delle messe in scena 
critiche, mettono in un circolo interpretativo le opere da cui prendono spunto: pur nella loro concisione 
(talvolta proprio grazie a questa loro concisione) possono arrivare a svelare caratteri, meccanismi, oriz-
zonti, significati dei testi che utilizzano» (Ferroni 2005, IV).
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Mário de Sampayo Ribeiro e editada por Manuel B. Calarrão em abril de 1951: Francisca.
de.Rímini.(Zandonai). Como os organizadores da publicação avisam logo no paratexto, 
«os argumentos que publica[m] são tirados das respetivas partituras, pelo que qualquer 
divergência entre eles e as representações se deve atribuir a cortes, que por vezes são nor-
mais» (2). Em verdade, esta espontânea declaração sobre a normalidade da intervenção 
do tradutor/adaptador no texto de partida funciona, neste caso, em sentido estrangeirizan-
te, acompanhando assim a mudança do paradigma literário e cultural da época, durante 
a qual a ópera passa a ser um produto de élite, depois da sua fortuna interclassista nos 
séculos XVIII e XIX (recorde-se a difusão dos melodramas italianos adaptados ao gosto 
português nos teatros públicos). As causas da neo-aristocratização do género operático a 
partir da segunda metade do século xx foram bem explicadas por Dorsi e Rausa (2000):
dopo l’estendersi dell’egemonia statunitense in Europa occidentale, nei paesi 
“annessi” viene attuata in ambito musicale la progressiva demolizione della 
loro secolare cultura e una lenta ma inesorabile sostituzione dei prodotti musi-
cali europei con quelli angloamericani. La finalità è duplice: eliminare un uni-
verso sonoro che era stato espressione di ideologie e valori nazionali e colmare 
il vuoto creatosi con differenti prodotti, suoni e costumi più funzionali alla po-
litica di potenza americana, insomma una nuova ideologia musicale finalizzata 
a una omologazione mondiale della gioventù. (636) 
Assim, hollywood. Killed. The.opera. Stars e o cânone criado num microssistema 
cultural (a corte) foi divulgado e massificado até à sua superação por um novo código, 
tornando-se assim um produto de élites marginais relativamente ao centro do sistema 
musical. O texto em análise demonstra claramente esta situação, estruturando-se como 
source.oriented, logo, com um menor grau de fluidez discursiva que expõe o tradutor 
à vista do leitor, sendo dirigido a um público culto e abandonando, em parte, aquela 
«fluency [that] involves domestication» (Venuti 1995, 21). Assim, na «Nota Prévia» ao 
texto, quem escreve marca a sua distância ideológica da poética romântica e, por isso, 
também de qualquer intuito domesticador, através da crítica à encenação feita por Silvio 
Pellico em 1815 do mesmo episódio dantesco, uma tragédia «em que [o autor] exalta os 
amores de Francisca de Rimini, ao ponto de quase os santificar (!). Coisas do romantis-
mo!» (Francisca.de.Rímini.(Zandonai).1951, 8). Além disso, a visibilidade do tradutor 
emerge através de notas-de-rodapé como técnicas compensatórias para explicar o sentido 
de determinadas expressões locais ou de passagens particularmente obscuras15 e manten-
do inalterados como na grafia original os nomes de algumas personagens (Gianciotto, 
Guido Minore, Malatestino, Garsenda).
é claro que nesta análise não pode escapar um paradoxo evidente: por um lado, o li-
breto bilingue analisado assume estratégias domesticadoras, embora a estrangerização do 
texto seja gritante na própria composição do texto frente a frente (o estranho/estrangeiro 
está fisicamente ao lado do texto de chegada); por outro, a novelização do argumento da 
ópera de Zandonai, mais adequada em sentido estrangerizante a nível de conteúdos, é a 
15  é o caso da explicação da expressão «fogo grego» na página 18.
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que mais se afasta do texto de partida na forma tradutória escolhida (tradução intersemi-
ótica). Depreende-se com isto que significado e significante de um mesmo texto  podem 
percorrer duas estradas divergentes (forma estrangeirizante/conteúdo domesticador, 
conteúdo estrangeirizante/forma domesticadora), gerando assim no leitor uma sensação 
de estranhamento em ambas as situações, pelo que seria possível afirmar que, também 
quando se domestica o original, a finalidade de violar as normas canonizadas para que 
«the repertoire (code) of translated literature may be enriched and became more flexible» 
(Even-Zohar 1990, 50-51) se pode obter através de interferências a outros níveis de textu-
alidade. Neste sentido, as fronteiras entre domesticação e estrangeirização tornam-se mais 
flexíveis e nem sempre estamos perante um texto totalmente domesticado ou totalmente 
estrangeirizado, pois a complexidade da atividade do tradutor permite criar híbridos tra-
dutórios. De facto, até quando estamos perante uma tradução totalmente domesticada, na 
realidade, há quase sempre um elemento que produz um efeito de estranhamento: o nome 
do autor. quando a sua grafia é patentemente exógena para o contexto estrangeiro já te-
mos um primeiro nível, embora mínimo, de desfamiliarização. Depreende-se assim que, 
tanto uma versão estranhante pode manifestar atitudes aculturantes, como uma versão 
domesticada pode ter funções de inovação do sistema de chegada. Assim como é possivel 
dizer que um mesmo elemento exógeno dentro de um novo contexto pode funcionar quer 
de recetor das políticas culturais secundarizadas no sistema de acolhimento, quer ser tes-
temunho concreto, ao longo do tempo, da abertura do sistema à renovação do repertório. 
é, por fim, em razão destas considerações que, através da obra de Dante (um exemplo 
entre muitos), temos proposto aqui uma mudança de perspectiva na abordagem à análise 
do fenómeno da receção literária, que podemos agora encarar mais como processo do que 
como dado, mais como algo de fluido do que drasticamente binário e opositivo (primari-
zação vs. secundarização, canonização vs. renovação, domesticação vs. estrangeirização). 
Fenómenos paralelos, portanto, rizomáticos, mais do que hierárquicos.
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